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Mujeres, ciencia, monstruos y sociedad del espectáculo:
la aplicación de la crítica cultural en la clase de literatura inglesa
Silvia Caporale Bizzini
In direct contrast to German philosophy, which descends from heaven to
earth, here we ascend from earth to heaven . . . We set out from the
real, active men, and on the basis of their real life process we
demonstrate the development of the ideological reflexes and echoes of
this life process. The phantoms formed in the human brain are also
necessarily sublimates of their material life process, which is
empirically verifiable and bound to material premises . . . Life is not
determined by consciousness, but consciousness by life. (Karl Marx, The
German Ideology)
1. Desde la teoría hacia la pedagogía de la lectura: la perspectiva del
materialismo cultural
El estudio cronológico del corpus crítico y teórico dedicado al análisis de la
enseñanza de la teoría en la clase de literatura pone de relieve cómo se desplaza
el centro de atención de los investigadores entre la mitad de los años ochenta
y finales del año 2000 desde una perspectiva eminentemente teórica hacia una
manera de enfocar el problema que privilegia el estudio de la figura del
lector/estudiante y el análisis de las prácticas de lectura (en relación, por
supuesto, con el estudio de la producción de las prácticas discursivas). A
principio de los años noventa el centro del discurso estaba todavía poderosamente
representado por el entusiasmo despertado por las entonces “nuevas” corrientes
críticas así como por el debate alrededor del postestructuralismo, la crítica
cultural, la crítica afectiva o reader-response criticism, o la reflexión sobre
la noción de canon. Todo ello llevaba a Myra Jehlen a declarar que “[the] current
critical methods do seem particularly useful for changing students’ relation to
literature.”1 Como todos sabemos (los detractores así como los que apoyamos este
entusiasmo), el énfasis en la teoría (y sobre todo en determinadas teorías)
influyó en los estudios literarios a partir de finales de los años ochenta y
durante gran parte de la década de los noventa. Es en los textos publicados en
este período donde vemos que las nociones de clase social, género y etnia se
presentan como unas novedades fundamentales para acercar el proceso literario,
es decir, su comprensión, al estudiante. Pienso en la publicación de los
simposios de verano organizados por el National Council of Teachers of English,2
o en el gran números de manuales publicados en este ámbito del conocimiento y
dirigidos a ambos colectivos, el de los profesores y el de los alumnos.3 A lo
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largo de la década de los noventa, y, una vez interiorizada la necesidad de
utilizar en el análisis cultural los parámetros de clase social, género y etnia,
el entusiasmo hacia la crítica deja espacio al análisis de la utilización de la
teoría en relación con el lector y las prácticas de lectura (reading practices).
En este sentido, las teorías postestructuralistas sugieren englobar en el proceso
de interpretación del texto contemporáneamente cuatro elementos fundamentales:
el lector, la teoría, el texto y la interpretación.4 Sin embargo, a pesar de los
muchos y reiterados estudios dedicados a la enseñanza de la crítica en la clase
de literatura que utilizan los presupuestos postestructuralistas como punto de
partida, a mitad de la década de los noventa se sigue todavía enfocando el
problema desde la perspectiva del profesor, siendo el mismo docente el
protagonista del análisis que se lleva a cabo y el productor de discursos.
Utilizando, entre otras, la noción foucaultiana de discurso y de producción
de discursos, el postestructuralismo se ha hecho eco de la necesidad de
democratizar la interpretación del texto, teorizando sobre la lectura y
presentándola como un “proceso” que se desarrolla dentro de una realidad formada
por un conjunto de prácticas discursivas. En este sentido, no puedo dejar de
hacer referencia a Critical Practice (1980) de Catherine Belsey, un estudio
básico para entender no sólo el desarrollo del postestructuralismo en Gran
Bretaña, sino también la relación que éste mantiene con el Marxismo, Freud y el
feminismo postestructuralista. En Critical Practice, la estudiosa británica
dedica el capítulo central (“Addressing the Subject”) al repaso y análisis de la
teoría althusseriana de la subjetividad y al giro hacia lo discursivo que ésta
dio en su utilización por el postestructuralismo. De ahí que Belsey tenga en
cuenta la relectura de Freud hecha por Lacan y la puesta al día
postestructuralista de las teorías lingüísticas estructuralistas. En la segunda
parte del capítulo ejemplifica cómo se materializa el sujeto en y a través de lo
textual, es decir del código lingüístico. Los demás capítulos de este importante
estudio crítico están dedicados a definir la noción de texto en la crítica
tradicional y en la desconstructora. Sin embargo, el último capítulo toma en
consideración de manera directa la noción de lector, un concepto que,
subrepticiamente, aflora a lo largo de todo el ensayo. Es aquí donde Belsey
aborda uno de las ideas más importantes e impactantes del proyecto
postestructuralista: la necesidad de cuestionar la existencia de una única
lectura crítica en relación con una obra y supeditar la interpretación a la
experiencia de cada lector que se convierte en productor de textos minando, de
esta manera, el papel hegemónico que desempeña el autor en la interpretación
crítica tradicional. Así es como lo explica:
The solution, then, must be not only a new mode of writing but also a new
critical practice which insists on finding the plurality, however
“parsimonious” of the text and refuses the pseudo-dominance constructed
as the “obvious” position of intelligibility by the forms of classic
realism. As readers and critics we can choose actively to seek out the
discourses which constitute  it and the strategies by which it  smoothes
over the incoherences and contradictions of the ideology inscribed in
it . . . Such a criticism finds in the literary work a new object of
intelligibility: it produces the text.5
Aun siendo el texto de Belsey de importancia fundamental, desde mi punto de
vista es también representativo a posteriori de uno de los puntos débiles de
la(s) teoría(s) postestructuralista(s). La dificultad reside en enlazar
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adecuadamente la teoría y la práctica en el contexto de la clase de crítica
literaria o de literatura. Esta relación resulta evidente para el profesor, pero
suele quedar oculta para la gran mayoría de los estudiantes. En otras palabras,
se teoriza sobre las “prácticas de lectura,” se idealiza la figura de un lector
“múltiple,” pero no se profundiza en cómo convertir esta última noción en una
realidad.
A partir de la segunda mitad de la década de los noventa, se empieza a
negociar entre el profesor y el discente el papel que ambos desempeñan en el
proceso interpretativo. En Critical Theory and the Teaching of Literature (1996)
se publica un ensayo que me parece interesante citar ya que, en mi opinión, marca
el punto de ruptura entre una visión de la enseñanza enfocada exclusivamente en
lo teórico para relacionar el método con las prácticas de lectura. En “Reading
Lessons and Then Some: Toward Developing Dialogue between Critical Theory and
Reading Theory,” Kathleen McCormick apunta que “the discourse communities that
dominate reading instructions and research have not adequately retheorized the
reader as a social subject and the text as a social production.”6 Señala, además,
que el objetivo de la práctica pedagógica que se basa en el lector y la respuesta
que éste da al texto tiene que enseñar a entender la producción textual y/o
cultural como unos elementos más en una red de significaciones más amplia dentro
de la relación poder/saber. Una vez que el lector sea consciente de lo que Terry
Eagleton define como “significaciones ideológicas” (ideological significances),
empieza a desarrollar una conciencia crítica que no se relaciona sólo con la
dimensión estética de la obra, sino también con el análisis de unas prácticas
culturales que influyen en la percepción que tenemos de lo real y que nos definen
como individuos. En términos generales McCormick se identifica con el estudio de
la producción cultural propuesto por la corriente crítica que identificamos como
estudios culturales (Cultural Studies); aun así, cuestiona el escaso interés que
éstos han demostrado frente al papel activo que los lectores, en tanto que
sujetos sociales, pueden desempeñar en un proceso de cambio verdadero en el
conjunto de la sociedad.
Sin embargo, todo el análisis en el ámbito de la crítica cultural no hubiera
sido posible, ni efectivo, sin la aportación teórico-práctica de la(s) teoría(s)
feminista(s) y los estudios de género. La pedagoga argentina Adriana Hernández,
en su libro Pedagogy, Democracy, and Feminism: Rethinking the Public Sphere
(1997) subraya hasta qué punto la pedagogía feminista es de vital importancia
para volver a definir los límites entre la democracia y el papel que el sujeto
social desarrolla en el ámbito de un discurso que ella, utilizando la
terminología de Henry Giroux, llama “discurso de posibilidad” (a discourse of
possibility). Es decir, un discurso que entiende la práctica pedagógica como
crítica cultural, una crítica que no se limita a cuestionar, sino que se
convierte en productora activa de nuevas prácticas discursivas que, a su vez,
hacen posible el nacimiento de nuevas identidades y de un verdadero proyecto de
emancipación.
De manera que, hacia finales de los años noventa, es posible afirmar que, si
por un lado el proyecto intelectual llevado a cabo por la crítica cultural a lo
largo de las últimas décadas ha ayudado a definir el lector como sujeto social,
por otro lado también es cierto que nos ha proporcionado unas pautas de actuación
para poder relacionar de una manera más eficaz la teoría con la práctica. En esta
nueva etapa, hemos recordado como se empieza a profundizar en el análisis del
papel del lector en tanto que sujeto social productor de significados. Además,
hay autores que empiezan a considerar abiertamente unos parámetros socio-
culturales que reconocen de una manera clara la necesidad de estudiar realmente
los diferentes puntos de vista que marcan el entendimiento e interpretación del
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texto literario.7 Un posicionamiento teórico de importancia básica en una
sociedad que tiene como uno de sus objetivos prioritarios la democratización de
la cultura.
En Authorizing Readers (1998), Rabinowitz y Smith convierten los
lectores/alumnos en los protagonistas de su reflexión teórica e intentan
desarrollar una pedagogía basada en el papel activo que el discente, en tanto que
lector, desarrolla en la interpretación del texto. En este sentido, se preguntan:
“Where are we when we read? From what position do we take in a text? This is not
a simple question, in part because the ‘reader’ never reads from a single,
unified position . . . Each reader comes to a book with a complex and often
internally inconsistent sets of beliefs, expectations, experiences, desires, and
needs.”8 El punto de partida de Rabinowitz y Smith está basado en los
presupuestos postestructuralistas de las practicas de lecturas, es decir hay
tantas lecturas como lectores. Sin embargo, van más allá en tanto en cuanto
estudian dichas prácticas desde el punto de vista del lector en un intento de
desjerarquización real del proceso práctico de lectura. Rabinowitz, por ejemplo,
analiza cómo reconocen los alumnos los presupuestos ideológicos que informan el
texto que están estudiando y se pregunta cómo pueden influir éstos en un
determinado sujeto social. Los alumnos sólo pueden entender el texto de una
manera satisfactoria y englobar su ética en la ética de su propia experiencia
vital si entienden los orígenes históricos así como los culturales de una
determinada obra. Michael Smith subraya: “Our students can only make a political
commentary on a literary text if they understand the codes and conventions that
text invokes . . . The potential for political critique confounds the hierarchy
because political critiques are not grounded in literary knowledge, a kind of
knowledge that will certainly be unequally distributed.”9 De ahí que el estudio
de la relación entre literatura, cultura y prácticas de lectura pase
necesariamente por la recuperación del análisis de la noción de lector. La
innovación reside en profundizar en el estudio del lector en tanto que sujeto
social, producto de su época y de unas circunstancias socio-culturales que
engloban, por supuesto, los parámetros de clase social, género y raza.
2. El lector de la sociedad del espectáculo
La influencia que los medios audiovisuales ejercen sobre nuestros alumnos
repercute, en muchos casos, de una manera muy seria sobre la capacidad lectora
de los mismos. Por ello, esta situación, que de una manera paulatina, pero
desafortunadamente imparable, influye negativamente sobre el proceso de
comprensión del texto no se puede soslayar en el estudio que se propone. El
análisis de este fenómeno es bastante complejo y se tiene que desarrollar dentro
de una marco de referencia más amplio que el proporcionado por la clase de
literatura. Me apoyo en las palabras de Guy Debord, quien, en Comentarios sobre
la sociedad del espectáculo, afirma:
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El lenguaje binario del ordenador es otra irresistible incitación a
admitir sin reservas lo que ha sido programado según el deseo del otro,
y que se erige en fuente intemporal de una lógica superior, imparcial y
total . . . No resulta sorprendente que desde muy temprano los alumnos
empiecen con entusiasmo a dedicarse al Saber Absoluto de la Informática,
en tanto que siempre son más ignorantes en cuanto a lectura, que exige
un verdadero juicio a cada línea, y sólo ella puede hacernos acceder a
la amplia experiencia humana antiespectacular. La conversación está casi
muerta y pronto lo estarán muchos de los que saben hablar. En el plano
de los medios de pensamiento de las poblaciones contemporáneas, la
primera causa de decadencia se refiere claramente al hecho de que ningún
discurso difundido por medio del espectáculo da opción a respuesta; y la
lógica sólo se ha formado socialmente en el diálogo.10
En este sentido, creo que es importante hacer referencia a un corpus teórico
que por un lado considere los múltiples aspectos del cambio de un paradigma
cultural que se ha desplazado desde lo textual hacia lo visual globalizado y, por
otro, la paulatina transformación de la universidad en una empresa con la
consecuente jerarquización entre disciplinas “productivas” y “no productivas.”
Así es como lo explica Masao Miyoshi en su espléndido ensayo “‘Globalization,’
Culture, and the University”:
With all the urgency and energy to maximize corporate and private gains,
it converts most social and political activities into economy, and
culture into a commercial program. Arts and architecture are absorbed
into business; music, theatre, and film into entertainment and/or
entertainment cum speculation. History and geography, in fact all
“differences,” are treated seriously by economic leaders only as a part
of tourism, often packaged in museums, restaurants, and “theme parks.”11
Por ello, considero necesario poner de relieve los mensajes contradictorios
que, desde mi punto de vista, los estudiantes reciben desde determinados sectores
sociales y académicos y que necesariamente influyen no sólo en la recepción e
interiorización del texto literario, sino también en su aceptación. En primer
lugar, haré referencia a la debilitación del conocimiento histórico y consecuente
construcción de un presente perpetuo (ficticio).12 El filósofo italiano Antonio
Gramsci sostenía que el individuo es un “proceso” y su capacidad de actuar y
convertirse en un ser que participa conscientemente de su propia historia depende
de la conciencia que se tiene de la existencia de dicho proceso. El individuo
forja activamente su propia identidad a través de la relación que mantiene con
los demás, con la naturaleza y con su pasado: “Perciò si può dire che ognuno
cambia se stesso, si modifica, nella misura in cui cambia e modifica tutto il
complesso di rapporti di cui egli é il centro di annodamento.”13 Ahora bien, el
constante cuestionamiento del proceso histórico mina las bases de toda teoría de
la identidad que considere el sujeto como un ente capaz de actuar (agency) y, al
mismo tiempo, no le proporciona los instrumentos teóricos que le ayudan a
reconocerse en un determinado grupo y/o clase social que, hasta cierto punto,
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comparte una misma historia.14 Si no somos conscientes de nuestra identidad en
relación con una determinada clase social, raza, identidad sexual o género, es
decir si nos consideramos no sólo individuos únicos, sino también aislados de un
colectivo de pertenencia, nos va a resultar difícil identificarnos con unos
textos que representan la identidad y/o la tradición cultural de unos de estos
grupos.15
Steven Connor, entre otros, traslada dichos conceptos al análisis de la
narrativa. En The English Novel in History (1996) sugiere que las novelas se
pueden considerar como un punto de encuentro entre la experiencia individual y
la colectiva al mismo tiempo que son un documento representativo de una cierta
época. Según él, “the novel [is] not just as passively marked with the imprint
of history, but also as one of the ways in which history is made, and remade.”16
El punto central de la investigación de Connor se basa en el presupuesto
postestructuralista que entiende la historia como texto; de ahí que las novelas,
sobre todo las novelas históricas, se conviertan en unos documentos en los que
cristaliza y se reproduce el proceso de formación de la identidad. Aun no
aceptando en su totalidad la afirmación de que la historia es texto, sí comparto
la idea que el análisis del texto literario no puede prescindir ni de la
contextualización histórica, ni de la lectura de otros documentos que logren
transmitir al lector parte de la que Stephen Greenblatt llama social energy. Otro
crítico que incide en la importancia del discurso histórico en la comprensión de
la realidad socio-cultural de una época es Steven Best. El planteamiento de Best
utiliza como punto de partida la noción foucaultiana de subject of history, es
decir, un sujeto resultado de una prácticas discursivas que han actuado dentro
de unos parámetros históricos determinados.17 Al final de su vida, Foucault
recupera y reinterpreta la historia dentro del marco de la Ilustración y
considera la posibilidad de un sujeto que, aun siendo el resultado de un conjunto
de prácticas discursivas y de las relaciones de poder, tiene finalmente una
oportunidad de pensar una nueva ontología del yo a través del reconocimiento de
un proceso histórico que nos define como individuos autónomos en relación con los
demás.
Utilizando como base teórica los presupuestos arriba mencionados, en términos
generales podemos afirmar que la debilitación del discurso histórico dificulta
la compresión del texto literario. Si no somos conscientes de la existencia de
un proceso de formación de la identidad cultural de un pueblo, es obvio que nos
parece inútil tener que estudiar unos textos que hablan de cosas que ya no nos
pertenecen. El presente continuo construye una percepción de la realidad que
acepta la transformación de la historia en mito y la cultura del “parque
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temático” al mismo tiempo que da una connotación positiva a la expresión “zona
de ocio.” Según pone de relieve Guy Debord, “[l]a sociedad modernizada hasta el
estadio de lo espectacular integrado se caracteriza por el efecto combinado de
cinco rasgos principales que son: la incesante renovación tecnológica, la fusión
económico-estatal, el secreto generalizado, la falsedad sin réplica y un perpetuo
presente.”18 El resultado es la simplificación del proceso de la construcción del
pensamiento que se asemeja cada vez más al desarrollo de un vídeo juego; dicho
de otra manera, se crea en el discente la necesidad de una respuesta inmediata
que le permita pasar (lo más rápidamente posible) al nivel siguiente, lo que es
obviamente inviable en el proceso de aprendizaje, comprensión e interpretación.
Como resume magníficamente Masao Miyoshi:
History as a combative process is advertized to be over, and conflicts
and contradictions are declared to be already resolved. In fact, the
university classroom as a talk show that promises to entertain rather
than discuss seems to be more and more the typical undergraduate
expectation . . . Reading’s “excellence” plus diversion—without the
substance of profession. Once professors presumably professed; they are
now merely professionals, entrepreneurs, careerists, and opportunists,
as in the corporate world. We may be in a far worse situation than we
like to imagine—unless we seriously tackle what we should think, teach,
and do.19
Otro punto a tener en consideración es la transformación del conocimiento en
un bien de consumo (commodity) y la aplicación de las leyes de la economía a la
formación intelectual de los individuos. El trabajo de Fredric Jameson es un
claro ejemplo de crítica ética (ethical criticism) en el ámbito del cuestiona-
miento de la relación cultura/capital. Jameson relaciona la mundialización de la
economía con unos procesos culturales “globalizados” y que se presentan como
representativos de la posmodernidad, es decir que eliminan las diferencias entre
culturas y minan la posibilidad que tiene el individuo de reconocerse en una
tradición cultural determinada. Así es como se expresa el crítico norteamericano
al respecto en su ensayo “Culture and the Finance Capital”:
Today, what is called posmodernity articulates the symptomatology of yet
another stage of abstraction . . . the finance-capital moment of
globalized society, the abstractions brought with it by cybernetic
technology (which is a misnomer to call “post-industrial” except as a way
of distinguishing its dynamics from the older, “productive” moment). Thus
any comprehensive new theory of finance capitalism will need to reach out
into the expanded realm of cultural production to map its
effects). . . .20
Jameson, una y otra vez, hace hincapié en la estrecha relación que el
entendimiento del proceso cultural como un bien de consumo lleva consigo una
jerarquización del conocimiento o, como sugiere Raymond Williams, “[i]n
capitalist societies, the difficulty of the social thinker is to know what to say
about activities that are not the production and exchange of things.”21 En otras
palabras, el crítico cultural choca con un pensamiento que entiende la realidad
exclusivamente en términos de producción; el punto de partida de este enfoque
teórico es una idea de sociedad que se aleja de lo colectivo para reparar sólo
en lo individual. Para expandir este concepto, y antes de volverme a centrar en
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Miguel (Madrid: Verbum, 2001) 373-453.
23. Williams, The Long Revolution 124.
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25. Williams, The Long Revolution 128.
26. Jameson, “Postmodernism and Consumer Society,” The Cultural Turn 7.
27. Jameson, “Postmodernism and Consumer Society,” The Cultural Turn 10.
las observaciones de Jameson, me apoyaré en un texto fundamental en el ámbito de
la crítica cultural, The Long Revolution (1961) de Williams, del que acabo de
transcribir una breve cita.22 Utilizaré parte de uno de los capítulos centrales
del libro, “Images of Society.”
En este capítulo, dedicado a analizar el modus operandi de las diferentes
sociedades a lo largo de la historia en relación con la proyección icónica que
tienen o han tenido, Williams utiliza dos ideas que representan la base de mi
discurso. En primer lugar, el surgir del individualismo y su relación, a partir
de los siglos XVIII y XIX, con el individualismo económico y con una filosofía
que entiende la sociedad como un mercado más que como una estructura que obedece
a un orden establecido. De ahí que, explica Williams, se arrinconen las ideas de
libertad y responsabilidad para dejar espacio a un entendimiento de la actividad
humana que se basa en comprar y vender (“buying and selling became terms in which
all human activity could be assessed”23). A raíz de este enfoque socio-económico
se crea un choque entre dos posiciones: una que entiende a la sociedad como una
estructura que considera los derechos de las personas y, otra, que la entiende
como un mercado. Ambas nociones se oponen a la idea de la existencia de un orden
absoluto ya que dicha estructura social minaría la idea de libertad que, aunque
desde diferentes perspectivas, ambas posiciones defienden. Williams explica cómo
la postura que en la segunda mitad del siglo XX resulta dominante entre las dos
mencionadas es la que relaciona el mercado con la sociedad: “One important
consequence of our actual history, with its persistence of thinking in terms of
an absolute order, with its subtle transformation of the free market into the
laws of the market, and with its confusion of the idea of brotherhood, has been
the personal revolt. That is modern individualism.”24 En este contexto, la misma
noción de sociedad asume una connotación negativa porque se considera como una
limitación a la libre actuación del individuo ya que el presupuesto de base del
individualismo económico es una supuesta liberación del individuo de las garras
de la sociedad misma: “Modern individualism . . . puts more emphasis on a
negative freedom: the right of the individual to be left alone.”25
Aquí están las dos ideas que necesito para seguir con mi análisis: el énfasis
en el debilitamiento de la idea de colectividad (pertenecer a una comunidad no
es lo mismo que sentirse parte de una colectividad) y la transformación del
conocimiento en un bien de consumo. Fredric Jameson parte de los presupuestos de
Williams y relaciona directamente estas nociones con el debilitamiento del
pensamiento histórico en su profundo y complejo análisis de la posmodernidad. En
el ensayo “Postmodernism and Consumer Society,” el crítico norteamericano analiza
el fenómeno de la transformación de la historia en nostalgia, (the nostalgia
mode). En lugar de llevar a cabo un profundo análisis histórico, la sociedad del
espectáculo simplifica y convierte el proceso histórico en imágenes y en un bien
de consumo a través del texto fílmico: “Narrowly, no doubt, it consists merely
of films about the past and about specific generational moments of that past.”26
La transformación de los mecanismos históricos en un sentimiento de nostalgia
lleva el sujeto según Jameson más allá de la historia (beyond history), lo
convierte en parte de una sociedad que “has become incapable of dealing with time
and history.”27 Por todo ello, las prácticas de lectura que subyacen a la
comprensión del texto por parte de los discentes también incluyen una comprensión
de la producción cultural que nos empuja a declarar que la sociedad del
28. Catherine Gallagher y Tomas Laqueur, eds., The Making of the Modern Body:
Sexuality and Society in the Nineteenth Century (Berkeley: U of California P,
1987).
29. Gallagher y Laqueur, Introduction, The Making of the Modern Body VII
30. Thomas Laqueur, “Orgasm, Generation, and the Politics of Reproductive
Biology,” The Making of the Modern Body 18: “It is relatively easy to make this
case in the context of explicit resistance to the political, economic, or social
claims of women. Prominent male leaders in the French Revolution, for example,
strenuously opposed increased female participation in public life on the grounds
that women’s physical nature, radically distinguished from that of men and
represented most powerfully in the organs of reproduction, made them unfit for
public life and better suited  to the private sphere.”
espectáculo define al lector por unos parámetros de no pertenencia ya que, como
ya se ha visto con anterioridad, niega la noción de sociedad basada en los
derechos de los individuos, declara el fin de la historia y transforma la cultura
en un bien de consumo.
En este sentido, es importante proporcionar a la persona que se acerca a un
texto literario, o que lo analiza desde una perspectiva académica por primera
vez, unos instrumentos teóricos de análisis que le permitan desarrollar unas
estrategias interpretativas que consideren otros puntos de vista en los que se
materializa no sólo la dimensión histórica de la obra, sino la presencia de los
tres ejes fundamentales alrededor de los cuales se construye la base teórica de
todo discurso contrahegemónico: la clase social, el género y la etnia. En el caso
que nos ocupa, utilizaremos como instrumento crítico algunos de los parámetros
teóricos propuestos por la crítica feminista en el análisis de la construcción
de la identidad femenina en relación con la materialidad de las prácticas
discursivas que definen a la mujer en función de su cuerpo, es decir, el tipo de
crítica que se conoce como Body Theory en el ámbito cultural anglonorteamericano.
3. El cuerpo como construcción discursiva: el enfoque de la crítica feminista
En 1987 se publicó The Making of the Modern Body, un texto ya clásico en el que,
desde una perspectiva neohistoricista, se analizan las prácticas discursivas que
contribuyen no sólo a construir el marco ideológico dentro del cual se forja la
identidad de la mujer burguesa, sino que definen la relación cuerpo/sujeto
social.28 Los editores, Catherine Gallagher y Thomas Laqueur, declaran en la
introducción a esta recopilación de ensayos que: 
Scholars have only recently discovered that the human body has a history.
Not only has it been perceived, interpreted, and represented differently
in different epochs, but it has also been lived differently, brought into
being within widely dissimilar material cultures, subjected to various
technologies and means of constrol, and incorporated into different
rhythms of production and consumption, pleasure and pain.29
Lo que queda claro gracias a los análisis de la relación cuerpo/identidad
masculina y cuerpo/identidad femenina es que el empuje revolucionario del siglo
XVIII parece no ampliarse hacia la esfera de lo femenino. Por el contrario, el
siglo XVIII empieza a definir los dos ámbitos de actuación en relación con las
esferas públicas y privadas y utiliza, para fundamentar sus ideas, un marco
teórico que se apoya en la ciencia. El discurso científico quiere demostrar que
es la naturaleza misma de los seres humanos la que determina su papel en el orden
social y, como consecuencia, su posición dentro de las relaciones de poder. La
ampliación del conocimiento científico se utiliza para cuestionar el papel de la
mujer en la esfera pública, situarla en una situación jerárquicamente inferior
y justificar la transformación de las nociones de cuerpo femenino y masculino en
una metáfora del discurso político y socio-cultural dominante.30 La apropiación
31. Moira Gatens, “Corporeal Representations in/and the Body Politics,”
Writing on the Body, ed. Katie Conboy, Nadia Medina y Sarah Stansbury (New York:
Columbia UP, 1997), 80-89. En este ensayo, Gatens usa la expresión body politic
para relacionar el surgimiento del discurso político de la modernidad y de la
noción de Estado nacional con la política del cuerpo que define la esencia de los
sujetos sociales masculinos y femeninos. Este juego de palabras, posible en
inglés pero de difícil traslación al castellano, debe tenerse en cuenta para
entender mis comentarios.
32. Moira Gatens, “Corporeal Representations in/and the Body Politics” 83.
33. Susan Bordo, “The Feminist as Other,” Twilight Zones: The Hidden Life of
Cultural Images from Plato to O. J. (Los Angeles: U of California P, 1996)
192-213.
del cuerpo para desarrollar un proyecto social y político que excluya a la mujer
de las esferas públicas y de poder no se ha estudiado sólo desde la perspectiva
científica, sino que ha sido analizado por la crítica feminista también en el
ámbito de la filosofía política.
En su artículo “Corporeal Representation in/and the Body Politic,” Moira
Gatens analiza el empleo de la metáfora en relación con la idea del uso de la
representación en teoría política (representation in political theory) a partir
del siglo XVIII.31 Gatens argumenta que, a partir del Leviatán de Hobbes, el
discurso de la política se constituye como un cuerpo artificial que está
compuesto por el Estado natural y el Estado civil y que se configura a través de
un proceso creativo que utiliza el cuerpo humano como modelo y/o metáfora. El
presupuesto que subyace al análisis de Gatens se basa en la interpretación
romántica del proceso creador. Es decir, la creación divina se proyecta en lo
terrenal a través de la inspiración y del proceso creativo del poeta. Siguiendo
esta línea de pensamiento, que se impone en Gran Bretaña entre finales del siglo
XVIII y principios del XIX, la politica es el resultado de la creatividad humana
entendida como proyección de lo divino, en alma y cuerpo. De ahí que la política
se convierta en la representación del poder creativo del ser humano o, como la
define Gatens, en art/ificio. Una vez definido el discurso político del Estado
nación y aceptada su representación a semejanza del cuerpo humano, lo que se
pregunta Gatens es qué corpus teórico representa el discurso político, se decir,
qué conjunto de teorías representa la Ética, la Razón, la Unidad del pensamiento:
“The metaphor functions to restrict our political vocabulary to one voice only:
a voice that can speak only one body, one reason, and one ethics . . . here we
have to consider who is represented by this bodily unity.”32 La respuesta que
proporciona Gatens se fundamenta en el trabajo científico sobre la naturaleza del
hombre y de la mujer que, como hemos subrayado con anterioridad, se produce entre
los siglos XVII y XIX. Queda claro que a partir del siglo XIX la noción de cuerpo
se convierte en un terreno de gran importancia en el estudio de la formación de
la identidad; sin embargo, la profundización del análisis y/o cuestionamiento de
las prácticas discursivas que han forjado la relación cuerpo/mujer no hubiera
sido posible sin la aportación teórica de la crítica feminista.
En su artículo “The Feminist as Other,”33 Susan Bordo revisa una parte
significativa del corpus teórico feminista y analiza su posicionamiento dentro
del panorama intelectual contemporáneo para, finalmente, situarlo en el ámbito
de la crítica cultural. Todo el ensayo se mueve alrededor del papel que los
estudios de género juegan en la interpretación de lo real. Según Bordo, la
importancia del trabajo teórico desarrollado por las intelectuales feministas no
ha sido reconocido en toda su complejidad y profundidad y los avances crítico-
teóricos que han tenido lugar en la crítica cultural se han achacado siempre a
las aportaciones de intelectuales como Barthes, Derrida, Foucault, Williams o
Stuat Hall entre otros. La investigación dentro del feminismo que críticas como
Germane Geer, Andrea Dworking, Susan Gilbert, Susan Gubar, Judith Butler o María
Lugones han desarrollado a lo largo de los últimos treinta años, se ha
interpretado siempre como la aportación de un sesgo de género al trabajo ya
desarrollado por filósofos, literatos o críticos. Según Bordo: “So because of
34. Susan Bordo, “The Feminist as Other” 193 y 195.
35. Susan Bordo, “The Feminist as Other” 194: “There are the poststructuralist
critiques of reason, which are of ‘general’ interest, and then there are the
feminist critique, of interest to those concerned with gender. Said’s
juxtaposition of those writers who teach us ‘about the way culture operates’ and
those who make it ‘impossible to avoid or ignore gender issues’ applauds the
feminist-as Other.”
36. Susan Bordo, “The Feminist as Other” 201-202.
37. Susan Bordo, “The Feminist as Other” 194.
38. A pesar del ingente trabajo llevado a cabo por las intelectuales
feministas, la crítica cultural (“universal”) reconoce casi exclusivamente el
trabajo de Michel Foucault en este campo. Foucault habla del cuerpo masculino,
es decir de valores universales que se pueden aplicar a las nociones de etnia y
género. La crítica feminista, siguiendo estas pautas de pensamiento, se reduce,
Barthes, Derrida, and colleagues we ‘know more’ about culture and texts. ‘Thanks
to feminists,’ we are unable to ‘avoid’ or ‘ignore’ gender,” y más adelante:
“Only men do philosophy; women are fit to write, if at all, about the facts of
our own condition.”34 De manera que la imagen que se ha ido forjando y se
proyecta de las aportaciones de la crítica feminista y de los estudios de género
es la de un ghetto donde se reflexiona sólo en relación con la mujer y no con una
lectura de la cultura y de lo Real en un sentido más amplio. El ensayo de Bordo
cuestiona la argumentación que parece ser connatural de una gran parte del
trabajo hecho por los teóricos del materialismo cultural,35 argumentación de la
que se desprende la idea de que quienes formulan las teorías son los hombres,
mientras que las mujeres matizan estas mismas teorías aportando, como ya hemos
señalado, el punto de vista del género. La filósofa norteamericana profundiza en
su enfoque de la cuestión a través del análisis del trabajo desarrollado por
varias intelectuales feministas. En este sentido, se centra especialmente en los
errores que pueden tener lugar en la interpretación del trabajo teórico cuando
el punto de partida no toma en consideración la crítica feminista como una
escuela en sí y la entiende más bien como una ampliación hacia el terreno de lo
femenino de un corpus crítico pensado desde lo masculino entendido como lo
universal. Esta falacia lleva a hacer caso omiso de la investigación que, por
ejemplo, ha llevado a cabo María Lugones en el ámbito del análisis del sujeto
posmoderno y a considerar la de Derrida como el verdadero origen de la reflexión
sobre la relación identidad y posmodernidad: 
And when “the end of the regime of Man,” “the death of the Subject,” and
so forth are described as constituting a turning point, crisis, or
“postmodern moment” of general cultural significance, feminism is
constructed —even by feminists such as Pamela McCallum— as a grateful
sister rather than generative mother of the transformation . . . Here we
have another cultural reworking of the “Adam gave birth to Eve” fantasy,
in which the questioning of the universality and neutrality of
philosophical reason precedes rather than is produced by feminism.36
De manera que la conceptualización de la teoría feminista como una escuela
intelectual que no produce teoría, sino que proporciona a la teoría cultural
“universal” su personal sesgo de género es también responsable, fuera y dentro
el ámbito del feminismo teórico, de la transformación de la intelectual feminista
en representante, como anticipa el título del ensayo, de la “alteridad” en el
campo de la crítica cultural (junto con las minorías étnicas), ya que su trabajo
se considera válido sobre todo (y a veces solamente) cuando se ocupa y analiza
las diferentes materializaciones y teorizaciones de la noción de género
(“expertise about ‘general’ topics being reserved for white males, who are
imagined to be without race and gender”37). Bordo apoya su lectura de la
situación en la importancia fundamental que ha tenido la crítica feminista en la
elaboración de la llamada Body Theory desde los años ochenta.38 La idea y el
entonces, a una aplicación/ampliación de la teoría foucaultiana al cuerpo
femenino. Ahora, aun reconociendo la enorme influencia del filósofo francés, es
cierto que considerando la enorme producción intelectual sobre política del
cuerpo, la crítica feminista ha abierto un camino teórico-práctico que es
imposible soslayar. Susan Bordo, Rosi Braidotti, Elizabeth Grosz, Moira Gatens,
Judith Butler, bell hooks (sic), Elspeth Probyn entre muchas otras han producido
teorías sobre el cuerpo desde múltiples perspectivas. Estas mismas teorías
representan la base para un análisis cultural de todo nuestro tejido social, así
como de las identidades, que se amplía más allá de las fronteras de la oposición
masculino/femenino. Véase, entre otros, los siguientes textos: Alison Caddick,
“Feminism and the Body,” Arena 74 (1986): 70-88; Rosemary Betterton, An Intimate
Distance (New York: Routledge, 1996); Kathy Davis, ed., Embodied Practices:
Feminist Perspectives on the Body (London: Sage, 1997); Rosi Braidotti, Between
Monsters, Goddesses, and Cyborgs: Feminist Confrontations with Science, Medicine,
and Cyberspace (London: Zed Books, 1996); Judith Butler, Bodies that Matter: On
the Discursive Limits of "Sex" (London: Routledge, 1993).
39. Elizabeth Grosz, Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism (Blooming-
ton: Indiana UP, 1994) VII y X.
40. Grosz, Volatile Bodies 188.
análisis del cuerpo como constructo social sobre el que la sociedad materializa
la relaciones de poder, proyecta sus deseos y transforma en un bien de consumo
la debemos al trabajo histórico-crítico llevado a cabo por la crítica feminista.
Como señala Elizabeth Grosz: 
The wager is that all the effects of subjectivity, all the significant
facets and complexities of subjects, can be adequately explained using
the subject’s corporeality as a framework as it would be using
consciousness or the unconscious . . . The body has thus far remained
colonized through the discursive practices of the natural sciences,
particularly the discourses of biology and medicine. It has generally
remained mired in presumptions regarding its naturalness, its
fundamentally biological and precultural status, its immunity to
cultural, social, and historical factors, its brute status as given,
unchangeable, inert, and passive, manipulable under scientifically
regulated conditions . . . Rethinking the body implies major
epistemological upheavals not only for the humanities . . . but equally
for the natural and social sciences. . . .39
Volatile Bodies, estudio que en 1994 publicó Grosz sobre la teoría del
cuerpo, es de gran importancia para entender cómo se puede releer y reinterpretar
la re/configuración teórico-práctica del cuerpo femenino (o del cuerpo que no
representa lo universal) desde múltiples perspectivas: desde la fenomenológica
hasta la psicoanalítica, pasando por la neurofisiología. El trabajo que nos
presenta Grosz reinterpreta las categorías ontológicas tradicionales, que se
centran históricamente en la dualidad cartesiana cuerpo/espíritu y en la
necesidad de cuestionarla por parte de la crítica feminista, desde una
perspectiva que considera el cuerpo como un elemento central en el análisis de
la subjetividad, sobre todo en relación con los discursos de la medicina y de la
biología. Volatile Bodies se basa fundamentalmente en la necesidad de volver a
analizar las bases histórico-filosóficas de las diferentes diciplinas y dibuja
un mapa del pensamiento occidental en relación con la teorización que éste lleva
a cabo de la noción de cuerpo dentro de la dicotomía cuerpo/espíritu. El
resultado es un universal corporeo aparentemente asexuado y que, sin embargo, es
representativo de la relación universal/masculino. En este sentido, explica la
misma Grosz que “[T]his book has been a preliminary exploration of some of the
(patriarchal) texts which feminists may find useful in extricating the body from
the mire of biologism in which it has been entreched.”40 Según Grosz, la crítica
41. Grosz, Volatile Bodies VII.
42. El trabajo de Susan Borbo gira alrededor del análisis de la construcción
de las identidades femenina(s) y masculina(s) en relación con la definición
filosófico-cultural de la noción de cuerpo. Véase The Male Body: A New Look at
Men in Public and in Private (New York: Farrar, Straus, and Giroux, 2000);
Unbearable Weight: Feminism, Western Culture, and the Body (Los Angeles: U of
California P, 1993); The Flight to Objectivity: Essays on Cartesianism and
Culture (New York: State U of New York P, 1987). Es además editora de Feminist
Interpretations of Descartes (Philadelphia: Pennsylvania State UP, 1999);
Gender/Body/Knowledge: Feminist Reconstructions of Being and Knowing, co-ed.
Alison Jaggar (New Brunswick: Rutgers UP, 1989).
feminista no ha considerado, en términos generales, con suficiente interés la
importancia de la dimensión corpórea en el análisis de la subjetividad que ha
llevado a cabo desde sus diferentes campos de actuación. La filósofa australiana
subraya cómo la teorización de nuevas formas de subjetividad necesita incorporar
en su estudio unos parámetros teóricos que se alejen de los propuestos por la
epistemología feminista y la filosofía tradicionales ya que, como explica la
misma Grosz, “for feminist purposes the focus on bodies, bodies in their concrete
specificities, has the added bonus of inevitably raising the question of sexual
difference in a way that mind does not.”41
Sin embargo, la aportación a la que me parece importante, aunque brevemente,
volver a hacer referencia es el análisis de la cultura visual en relación con la
teoría del cuerpo femenino que lleva a cabo la norteamericana Susan Bordo.42 En
Twilight Zones, Bordo centra toda su atención en cómo manipula la presencia de
lo visual, en términos generales, nuestros recursos epistemológicos
(epistemological resources) y en cómo debilita la gran relevancia que las
imágenes tienen en el entendimiento de lo Real nuestra conciencia crítica en
relación con la construcción cultural de esta misma realidad. En otra palabras,
su trabajo pone de relieve cómo somos todos nosotro al mismo tiempo productores
y consumidores de discursos en una cultura que se define a sí misma y nos define
cada vez más a través de las imágenes, sean éstas las de los mensajes
publicitarios, de las revistas o de los telediarios. Los códigos visuales
representan una realidad inexistente; sin embargo, insiste Susan Bordo, la
percepción que tenemos de ellos borra la diferencia que existe entre lo real y
lo ficticio y, en el imaginario colectivo, convierte unas realidades
imag(e/i)n/arias en algo concreto, creíble y en lo que nos llegamos a
identificar. Ahora bien, en la práctica se trata de analizar los mecanismos
visuales de la construcción de la identidad femenina en relación con una imagen
del cuerpo de la mujer que no es real ya que, por ejemplo, las fotografías de los
cuerpos perfectos de las modelos que aparecen en las revistas son manipuladas por
ordenador. De ahí que, señala Susan Bordo, el papel que la crítica cultural juega
en el análisis de la producción cultural tenga que englobar no sólo la percepción
de una realidad visual globalizada, sino que tiene que hacerlo desde el ámbito
académico y en el contexto de la clase.
4. De la teoría a la práctica: la aplicación de la crítica cultural a la
interpretación de Frankenstein de Mary Shelley y de la película Mary
Shelley’s Frankenstein de Kenneth Branagh
En 1994 Kenneth Branagh estrenó su película Mary Shelley’s Frankenstein. Una de
las características que, entre otras, llamaron la atención de la crítica y del
público fue el parecido que, comparado con las otras transposiciones
cinematográficas de la obra de Shelley, el texto fílmico mantenía con el texto
originario. Desde sus comienzos, Frankenstein de Shelley ha sido objeto de
múltiples revisiones y relecturas que, a través de lo visual, han proyectado a
lo largo de los años una imagen del texto muy diferente de la originaria. Como
43. Paul O’Flinn, “Production and Reproduction: The Case of Frankenstein,”
Frankenstein: Case Studies, ed. Fred Botting (London: Macmillan, 1995) 21.
44. El título de la pieza teatral, adaptada por Richard Brinsley Peake, era
Presumption, or the Fate of Frankenstein. Otra adaptación teatral, Le monstre,
se representó en París en 1826.
45. Betty T. Bennet, ed. Selected Letters of Mary Wollstonecraft Shelley
(Baltimore: The Johns Hopkins UP, 1995) 136; la cita se presenta literalmente e
incluye algunos signos —como las llaves— que pertenecen a la labor editorial de
Bennet.
nos recuerda Paul O’Flinn, no sin ironía: “Yet several generations later Mary
Shelley’s monster, having resisted his creator’s attempts to eliminate him in the
book, is able to reproduce himself with the variety and fertility that
Frankenstein had feared.”43 Ya en la primera adaptación de Frankenstein, que
tanto sorprendió a Mary Shelley a su vuelta de Italia, se cambió el nombre de
Victor en Henry y se añadió la figura de Igor, el ayudante de laboratorio de
Frankenstein. La misma Shelley hace referencia a dicha transposición teatral de
su obra, que se estrenó en Londres en 1823,44 en una carta que envía entre el 9
y el 11 de septiembre de 1823 a Leigh Hunt y que ayudó a que la historia de
Frankenstein y de su Criatura llegara a más amplios sectores sociales:
But lo and behold! I found myself famous!—Frankenstein had prodigious
success as a drama and was about to be repeated fro the 23rd night at the
English opera house. The play bill amused me extremely, for in the list
of dramatis personæ came ————by Mr T. Cooke: this nameless mode of naming
the un{n}ameable is rather good. On Friday Aug. 29th Jane My father
William and I went to the theatre to see it. Wallack looked very well as
F{Frankenstein}—he is at the beginning full of hope and expectation—at
the end of the 1st Act the stage represents a room with a staircase
leading to F workshop—he goes to it and you see his light as a small
window, through which a frightened servant peeps, who runs off in terror
when F exclaims “It lives!”—Presently F himself rushes in horror and
trepidation from the room and while still expressing his agony and
terror  ———— throws down the door of the laboratory, leaps the staircase
and presents his unearthly & monstrous person on the stage. The story is
not well managed, but Cook played ————‘s part extremely well—his seeking
as it were for support—his trying to grasp at the sounds he heard—all
indeed he does was well imagined and executed. I was much amused, and it
appeared to excite a breathless eagerness in the audience—it was a third
piece a scanty pit filled at half price—and all stayed till it was over.
They continue to play it even now.45
Esta larga cita pone de relieve el especial interés que Mary Shelley sentía
hacia el personaje de la Criatura y lo que él representaba. La referencia que
ella hace al proceso de aprendizaje del monstruo es, desde mi punto de vista,
significativo de lo que la autora consideraba importante en el desarrollo y
comprensión de su texto: la voz de la criatura de Frankenstein es la voz del
sujeto marginado que a través de un aprendizaje fragmentario intenta encontrar
su lugar en un discurso socio-cultural que lo excluye y lo convierte en lo
diferente, en lo “un{n}ameable.” Todo ello ha sido silenciado por las siguientes
adaptaciones del texto y sólo la crítica feminista ha dirigido su investigación
en esta dirección. Desde Frankenstein (1931), Bride of Frankenstein (1935), Son
of Frankenstein (1939) de la Universal hasta Bud Abbott Lou Costello Meet
Frankenstein (1948) de Charles Barton (una vez más de Universal Pictures), The
Curse of Frankenstein (1957) de Terence Fisher (Hammer Film Productions), o la
hispano-francesa La maldición de Frankenstein (1973; Les experiences erotiques
de Frankenstein) de Jesús Franco (Fénix Films-Comptoir Français du Film
Production), es decir desde lo trágico pasando por lo cómico y llegando a la
46. James A. W. Hefferman, “Looking at the Monster: Frankenstein and Film,”
Critical Inquiry 24 (1997): 136.
47. Caroline Joan S. Picart, “Re-Birthing the Monstrous: James Whale’s
(Mis)Reading of Mary Shelley’s Frankenstein,” Critical Studies in Mass
Communication 15.4 (1998): 383.
48. Picart, “Re-Birthing the Monstrous” 384.
49. La investigación feminista en relación con Frankenstein permitió, además
de recuperar la figura literaria de Mary Shelley, cuestionar la posición de la
escritora romántica en el ámbito del discurso del romanticismo ortodoxo, su
relación con la maternidad y, por supuesto, con un orden social que seguía
marginándola y dificultando su trabajo. En este sentido, dos de los textos
históricos del feminismo a los que hay que hacer referencia son Literary Women
de Ellen Moers y The Madwoman in the Attic de Sandra Gilbert y Susan Gubar.
pornografía, se puede decir que Frankenstein, sus inquietudes y su criatura se
han convertido en patrimonio de nuestro imaginario colectivo. Sin embargo,
también es cierto que si por un lado, y dependiendo del momento histórico
correspondiente a las diferentes adaptaciones, se han retenido algunas de las
obsesiones del científico, por otro lado se ha silenciado constantemente el
mensaje de Shelley en relación con su crítica del pensamiento romántico. En este
sentido, y como ya hemos señalado con anterioridad, quien más ha padecido el
ataque de la industria cinematográfica ha sido la Criatura que, de víctima de una
sociedad insensible hacia lo diferente, se transforma en un monstruo incapaz de
articular palabra. James Hefferman subraya cómo se ha perdido la voz de la
Criatura prácticamente desde el origen de ésta y declara: “In Kenneth Branagh’s
Mary Shelley’s Frankenstein (1994), the Creature rips out Elizabeth’s heart and
in so doing reenacts what filmmakers regularly do to Mary Shelley’s text. They
rip off its heart by making the Creature speechless, as Whale’s version
did. . . .”46 Paul O’Flinn nos recuerda que en la famosísima versión de James
Whale de 1931 Boris Karloff, que interpreta a la criatura, no hablaba y cuando
en la segunda parte, Bride of Frankenstein (1935), se devolvió la voz a la
criatura de Frankenstein, el mismo Karloff protestó y declaró que el monstruo se
había convertido en un personaje demasiado humano. Por ello, en la tercera parte,
Son of Frankenstein (1939), la criatura se volvió a quedar sin voz. Asimismo,
Caroline Picart en un artículo cuyo significativo título es “Re-Birthing the
Monstrous: James Whale’s (Mis)Reading of Mary Shelley’s Frankenstein” (1998)
acusa a James Whale de haber silenciado la poderosa crítica que la escritora hace
a través del proceso de aprendizaje de la Criatura y afirma: “In place of the
novel’s complex characterization of the monster, Whale’s film substitutes a
grotesque creation doomed to criminality and isolation.”47 A lo largo de los
años, la dimensión humana y la tragedia de la Criatura de Frankenstein,
materialización de la insatisfacción de Mary Shelley en relación con la corriente
romántica representada entre otros por P. B. Shelley, desaparecen por completo.
De manera que el destino de Frankenstein parece estar marcado por la presencia
de una serie de cambios estructurales y de significación que paulatinamente
anulan la crítica al romanticismo de Mary Shelley, degradan la figura de su
criatura y, desde la vertiente trágica hasta la cómica, centran el foco de
atención en la figura de Victor Frankenstein que, según Shelley, representaba el
verdadero antagonista moral. Todo esto apoya las palabras de Caroline Picart
cuando declara que “the medium of film exacts conventions that tranform radical
critique into more ideologically mainstream statements.”48
En este contexto y con un público que, como nos recuerda Susan Bordo tiene
una percepción de la realidad (de lo Real) que ha tomado forma a través de los
medios de comunicación, el enorme trabajo hecho a lo largo de los últimos veinte
años por la Crítica Feminista49 en relación con la interpretación de la novela
de Mary Shelley no tiene casi sentido ya que en el imaginario colectivo el nombre
de Frankenstein se transforma en el icono proporcionado por la industria
cinematográfica, por no hablar de los comics, las series de televisión o los
50. O’Flinn, “Production and Reproduction” 22.
51. Kenneth Branagh, “Frankenstein Reimagined,” Mary Shelley’s Frankenstein:
The Classic Tale of Terror Reborn on Film, ed. Diana Landau, con guión de Steph
Lady y Frank Darabond (London: Pan, 1994) 17.
52. Branagh, “Frankenstein Reimagined” 25.
dibujos animados. El resultado de la apropiación del texto de Mary Shelley por
la industria cinematográfica es representativo de cómo, según Paul O’Flinn,
Frankenstein se reproduce una y otra vez: “There is no such thing as
Frankenstein, there are only Frankensteins, as the text is ceaselessly rewritten,
reproduced, refilmed and redesigned. The fact that many people call the monster
Frankenstein and thus confuse that pair betrays the extent of that
reconstructing.”50
Ahora bien, después de ciento cuarenta años de reinterpretaciones que, como
hemos señalado con anterioridad, han desplazado paulatinamente a Mary Shelley de
la autoría de Frankenstein, apareció el texto de Kenneth Branagh y se publicaron
sus declaraciones sobre la intención de respetar no sólo el mensaje de Shelley
sino reforzar el papel que determinados personajes femeninos desempeñan en el
texto originario: “Adapting a literary work . . . is something I’ve spent a lot
of my limited film experience doing . . . with Mary Shelley’s Frankenstein, we
wanted to follow the events of the novel as closely as practicable, to include
as much of the story as possible . . .”51; y más adelante en relación con el
personaje de Elizabeth: “. . . I wanted to say at every stage: these two people
are equal. This woman is possessed of as large an intelligence, as large a
capacity for compassion and understanding as he is.”52
A raíz de todo ello, surgió la idea utilizar la película de Branagh en la
clase de literatura y comparar el texto fílmico con el texto literario para
facilitar el trabajo de comprensión e interpretación de un texto romántico
complejo como Frankenstein de Shelley, profundizar en las ideas básicas y los
cambios socio-culturales que tienen lugar a lo largo del Romanticismo y que,
además, nos permitiera englobar en el discurso la(s) lectura(s) proporcionada(s)
por la Crítica Feminista. En otras palabras, se presentaba la oportunidad de
introducir el lector de la sociedad del espectáculo al análisis de un texto
clásico que le hablaría a través de las imágenes y de la palabra escrita sin
olvidar, además, la contextualización histórica por un lado y argumentos como la
educación, la ciencia, la individualidad y la marginación por otro. La realidad
resultó ser diferente y, como voy a demostrar en mi análisis, una vez más la voz
de Shelley se pierde para dejar espacio al personaje de Victor Frankenstein
además de privilegiar un discurso científico y una ética de la ciencia que la
autora cuestionaría hasta el final de su vida.
El análisis que llevamos a cabo se centra, sobre todo, en cómo convierte
Branagh los cuerpos de sus personajes femeninos en una función del texto para
convertir el personaje de Victor Frankenstein no sólo en objeto privilegiado de
su discurso, sino también en sujeto de discurso. Sin embargo, antes de
profundizar en la tesis propuesta voy a explicar brevemente qué problemas surgen
en el texto cinematográfico en relación con la novela. En términos generales,
podemos decir que Branagh superficialmente mantiene algunos de los elementos más
llamativos de la novela originaria. Es cierto que el monstruo aprende a hablar
y a expresar sus sentimiento, así como es cierto que aparece, aunque
transformada, la familia De Lacey. Sin embargo, una vez más, la atención se
centra en el personaje de Victor, mientras se debilita el papel que en la novela
desempeñan personajes como Henry Clerval o el proceso de aprendizaje del
monstruo, ambos representativos de la dimensión femenina presente en la novela.
La transformación de Victor en un científico que busca sólo el bien de la
humanidad —en el caso que nos ocupa su más profundo deseo es el de vencer a la
muerte— desvirtúa el discurso originario de Shelley desplazando el centro de
atención hacia un personaje que la autora ha creado para que encarnara la visión
negativa de la ciencia y el egoísmo del ego romántico.
53. Véase Paul Cantor y Michael Valdez Moses, “Teaching Frankenstein from the
Creature’s Perspective,” Approaches to Teaching Shelley’s Frankenstein, ed.
Stephen Behrendt (New York: MLA, 1992) 127-132; Betty T. Bennett, "Feminism and
Editing Mary Wollstonecraft Shelley: The Editor And/Or? the Text," Palimpsest:
Editorial Theory in the Humanities, ed. George Bornstein y Ralph G. Williams (Ann
Arbor: U of Michigan P, 1993); Gary Kelly, “The Rise and Fall of the Feminine
Voice,” Eighteenth-Century Fiction 6.4 (1994).
54. Véase Grosz, Volatile Bodies.
55. En una conversación que en la película tiene lugar en el laboratorio del
Dr. Waldman entre el científico, Victor Frankenstein y Henri Clerval, Victor muy
enfáticamente declara: “No. It’s not impossible. We can do it. We’re steps away
from it . . . And if we can replace one part of a man, we can replace every part.
And if we can do that, we can design a life, a being that will not grow old or
sicken, one that will be stronger than us, better than us, one that will be more
intelligent than us, more civilized than us . . .”; véase, a este respecto, Diane
Landau, ed., Mary Shelley’s Frankenstein 65. El público contemporáneo no deja de
contextualizar esta declaración con la investigación en el ámbito de la
ingeniería genética y con la polémica moral en torno a la clonación humana.
La individualidad de Victor Frankenstein se va construyendo en relación con
los demás personaje, sin embargo, poco a poco Victor/Branagh se convierte en el
centro del discurso, es una presencia que ocupa toda la pantalla y que proyecta
hacia el espectador una subjetividad que no encaja con la representada por la de
Victor Frankenstein de Mary Shelley. Varias estudiosas de la obra han puesto de
relieve cómo el personaje de Victor surge en la novela de la mezcla de P. B.
Shelley y William Godwin, dos brillantes intelectos, pero ambos incapaces de
llenar el vacío emocional de Mary Shelley. Por otro lado, también se ha subrayado
que la presencia de lo femenino en la novela es encarnada por el monstruo y su
fragmentario aprendizaje que, como sugieren varios críticos, relaciona el texto
de Mary Shelley con el pensamiento de su madre Mary Wollstonecraft y que, al
mismo tiempo, es muy parecido al de muchas mujeres de principio del siglo XIX.53
Considero que los demás personajes femeninos, Elizabeth, Justine, Caroline
Beauford, encarnan partes de la personalidad de Mary Shelley o representan
algunos de sus miedos y desazones. Sin embargo, es a través de la Criatura cuando
Mary Shelley se enfrenta a sus insatisfacciones y fantasmas más profundos que,
como escritora, proyecta en el personaje del monstruo. La Criatura, como la
intelectual de la época romántica, se identifica con un discurso que, sin
embargo, la margina y la excluye. Sin el apoyo del proceso de aprendizaje, es
decir su humanización, el diálogo que tiene lugar en la película entre
Frankenstein y el monstruo pierde toda su carga emocional y la fatídica pregunta
“Who am I?” no proporciona al espectador la dimensión de la tragedia ontológica
a la que se enfrenta la Criatura. El resultado es una historia que se construye
en torno al personaje de Victor/Branagh que, poco a poco, se convierte en
portador de unos valores de progreso y en la (¿única?) víctima de sus propios
errores.
Por otro lado, la definición del personaje de Victor Frankenstein también se
lleva a cabo utilizando uno patrones culturales que lo definen a través de la
utilización del cuerpo femenino. Como hemos puesto de relieve en el apartado
anterior, la normalización del cuerpo de la mujer responde a unas estrategias de
control que no pueden prescindir del contexto histórico. La visión de la ciencia
que encarna el personaje de Victor Frankenstein/Kenneth Branagh se origina en el
pensamiento cartesiano que se acerca al cuerpo humano (elemento de menor
importancia en la dicotomía cuerpo/espíritu) sólo para convertirlo en un mero
objeto de investigación en el ámbito de la medicina y de la biología.54 La puesta
al día del discurso cartesiano de la ciencia al que el director británico hace
referencia toma vida en el contexto socio-cultural de finales del siglo XX y, por
esta razón, el fantasma de la clonación no puede dejar de materializarse de una
manera subrepticia en la justificación teórica del proyecto creador de Victor
Frankenstein.55 Por ello, aunque haya que hacer hincapié en el origen de la
tricotomía cuerpo/discurso hegemónico/Mujer, la contextualización del texto de
Branagh presenta cierta complejidad ya que es la reinterpretación de un discurso
decimonónico que nos llega a través del aparato cinemático y que está dirigida
un público del siglo XX. No se puede hablar de una puesta al día del discurso
científico del siglo XIX, sino de la intersección de dos visiones de la ciencia
que mantienen unos puntos en común y que se entrecruzan en tres escenas de gran
impacto visual: la muerte de Caroline Beaufort mientras da a luz, la muerte de
Elizabeth Lavenza y su reconstrucción al final de la película.
En el texto originario (me refiero al de 1818 que es el que Branagh usa para
su adaptación), Caroline Beaufort se contagia al cuidar Elizabeth enferma de
escarlatina y, a raíz de ello, muere. En Mary Shelley’s Frankenstein, Caroline
Beaufort muere dando a luz su hijo William y la escena del parto y de su muerte
es un momento de gran impacto emocional y visual ya que al espectador es testigo
de todo el proceso. Caroline está colocada en una silla de parto asistida por su
marido y por otra mujer. Cuando el parto se complica ella le pide a su marido,
que conociendo el posible fatal desenlace no se decide a actuar, que salve al
niño. A partir de este momento la atmósfera gótica de la escena del alumbramiento
de William se convierte en una representación dantesca. El doctor Frankenstein,
completamente sudado pide a gritos que le pasen un escalpelo con el que procede,
literalmente y por supuesto sin anestesia, a cortar el cuerpo de su mujer para
poder extraer al niño; Caroline, como lógico resultado de toda la operación,
muere. Preocupado por los gritos que oye, Victor Frankenstein que está esperando
noticias con Elizabeth, corre hacia la habitación de su madre para ver como ésta
yace sin vida en la silla de parto completamente cubierta de sangre y
desmembrada.
La representación de la muerte de Elizabeth la noche de su boda con Victor
Frankenstein a manos del monstruo no es menos impactante. En el texto originario
la Criatura estrangula Elizabeth y coloca el cuerpo sin vida de la joven —con
marcas en el cuello como única señal de la violencia padecida— encima de la cama.
En la película de Branagh, el monstruo le arranca a Elizabeth el corazón del
pecho y se lo enseña todavía palpitante y completamente cubierto de sangre a
Victor Frankenstein cuya mirada coincide con la del espectador, ya que la cámara
está situada delante de él. La conceptualización del personaje de Elizabeth se
materializa en este momento en relación con lo que en el imaginario colectivo
evoca un corazón que late. Elizabeth pierde mucho más que la vida, pierde todo
su ser que, sugiere Branagh, tiene su morada en el corazón. En otra palabras, el
monstruo. le arranca el alma que reside en el corazón, volviendo a utilizar la
dicotomía racional/irracional en relación con las oposiciones masculino/femenino
y mente/cuerpo.
Una vez más nos enfrentamos como espectadores al cuerpo desmembrado de unos
de los personajes femeninos de la película pero no es la última vez. Una de las
escenas finales de la película, antes de volver al reencuentro entre Frankenstein
y su Criatura en el barco de Robert Walton, no aparece en el texto originario.
Es un momento de gran tensión emocional, Victor Frankenstein, desesperado por la
muerte de Elizabeth, intenta devolverle la vida, pero, para ello, necesita de un
cuerpo completo. Por esta razón vuelve con el cadáver de Elizabeth a su
laboratorio en el que conserva el cuerpo de Justine, linchada por el pueblo
enfurecido que la había acusado injustamente de la muerte del pequeño William.
Para poder “reconstruir” a Elizabeth, de cuyo cadáver sólo puede utilizar la
cabeza, Victor decide decapitar el cadáver de Justine y utilizar su cuerpo.
Cuando Elizabeth despierta, se encuentra en presencia del monstruo y de su
creador y ambos reclaman su afecto y su atención. En principio, Elizabeth no
entiende lo que le está pasando, pero poco a poco toma consciencia de su
situación  en un último (y único) acto de rebelión decide acabar con su vida.
Estos tres momentos de la película asumen un relieve particular si se toma
en consideración el impacto que lo visual ejerce sobre el lector/espectador de
la sociedad del espectáculo que a través de las imágenes no percibe el mensaje
de Mary Shelley, sino que se enfrenta a la utilización espectacular del cuerpo
femenino cuyo único objetivo es el de justificar la psicología y las actuaciones
de Victor Frankenstein, su tragedia y el discurso científico que él representa.
56. En este capítulo utilizaré la versión que se publicó en K. Conboy,
N. Medina y S. Stanbury, eds., Writing on the Body (New York: Columbia UP: 1997)
59-79.
57. Rosi Braidotti, “Mothers, Monsters, and Machines” 61: “. . . ‘mothers’
refers to the maternal function of women. By WOMEN I mean not only the biocultural
entities thus represented, as the empirical subjects of sociopolitical realities,
but also a discursive field: feminist theory . . . By MACHINES I mean the
scientific, political and discursive field of technology in the broadest sense
of the term . . . By MONSTERS I mean a third kind of discourse: the history and
philosophy of the biological sciences, and their relation to difference and to
different bodies.”
58. Braidotti, “Mothers, Monsters, and Machines” 62.
La utilización en clase de las claves de lectura propuestas por la crítica
feminista resulta de gran utilidad para que los alumnos se den cuenta de la
presencia, a veces, subrepticia en la película de la puesta al día de un discurso
que, en realidad, sigue unos parámetros ontológicos que hacen referencia a la
tradicional dicotomía de la ciencia cartesiana mente/cuerpo, en la que el
pensamiento representa al sujeto activo y la materialidad del cuerpo al objeto
(pasivo) de investigación. De ahí que la aplicación de la crítica feminista a la
lectura de Mary Shelley’s Frankenstein en relación/oposición con la novela
originaria de 1818 nos lleve a hacer hincapié en la necesidad de cuestionar tres
ideas que se transmiten al espectador en el texto cinematográfico: la
transformación del cuerpo femenino en una mera función textual, que esta misma
transformación representa una puesta al día de un discurso que considera al
hombre como sujeto creador de conocimientos y a la mujer como objeto de
investigación y experimentación y, finalmente, que, como consecuencia, el mensaje
del texto va dirigido a una mirada masculina y/o pensada desde lo masculino.
En un capítulo de importancia fundamental para mi análisis, “Mothers,
Monsters, and Machines,”56 Braidotti traza un mapa de las que ella, siguiendo a
Donna Haraway, llama “figurations”: un conjunto de relaciones que construyen
desde la crítica feminista una perspectiva de la ciencia que englobe la
percepción de la mujer. De ahí su análisis de las ideas de madre, monstruo y
máquina (mothers, monsters, machines).57 Los tres términos se utilizan para
profundizar desde una visión feminista en unos ámbitos que desde lo universal (es
decir lo masculino) han marcado la percepción y el posicionamiento de la
identidad femenina en lo Real. Braidotti analiza la relación mujer/madre/monstruo
y hace hincapié en la puesta al día del discurso científico decimonónico sobre
el cuerpo de la mujer en tanto que madre. Antes de llegar a analizar cómo vuelve
la ciencia a controlar a la mujer a través de su papel (biológico) de madre,
Braidotti hace un breve recorrido por la historia cultural occidental para
recordarnos cómo han logrado forjar las disciplinas científicas la noción de
monstruosidad y el consiguiente posicionamiento del “monstruo” en el ámbito de
lo diferente: “The monster is the bodily incarnation of difference from the basic
human norm; it is a deviant, an a-nomaly; it is abnormal.”58 De ahí se desplaza
al discurso científico tradicional occidental que ha definido conceptualmente a
la mujer como representante de lo diferente. Como también ponen de relieve otros
intelectuales, el cuerpo humano se transforma de una manera paulatina, pero
imparable, en la morada de la esencia masculina y femenina, sobre todo de la
femenina. Londa Schiebinder analiza parte de los discursos científicos, como los
de Samuel Thomas von Soemmering o el de Andrea Versalius, que contribuyen a
teorizar sobre la naturaleza de la mujer y como señala en su “Skeletons in the
Closet: The Firts Illustrations of the Female Skeleton in Eighteenth-Century
Anatomy”: “The interests of the scientific community were not
arbitrary:anatomists focused attention on those parts of the body that were to
become politically significant” y “The ‘nature’ and capacities of women were
vigorously investigated by a scientific community from which women (and the
59. Londa Schiebinder, “Skeletons in the Closet: The First Illustrations of
the Female Skeleton in Eighteenth-Century Anatomy,” The Making of the Modern Body
42 y 43.
60. Schiebinder, “Skeletons in the Closet,” The Making of the Modern Body 63:
“The association of women with monsters goes as far back as Aristotle who, in The
Generation of Animals, posits the human norm in terms of bodily organization
based on a male model Thus, in reproduction, when everything goes according to
the norm a boy is produced; the female only happens when something goes wrong or
fails to occur in the reproductive process . . . The topos of women as a sign of
abnormality . . . remained a constant in Western scientific discourse. This
association has produced, among other things, a style of misogynist literature
with which anyone who has read Gulliver’s Travels must be familiar.”
61. Schiebinder, “Skeletons in the Closet,” The Making of the Modern Body 65.
62. Véase Stephen Behrendt, “Mary Shelley, Frankenstein, and the Woman
Writer’s Fate,” Romantic Women Writers: Voices and Countervoices, ed. Paula
Feldman y Theresa M. Kelley, (Hanover: UP of New England, 1995) 69-87.
63. Véase, por ejemplo, el ensayo de Norma Rowen “The Making of Frankenstein’s
Monster,” State of the Fantastic: Studies in the Theory and Practice of Fantastic
Literature and Film, ed. Nicholas Ruddick (Westport: Greenwood, 1992) 169-177.
64. Susan Bordo, “Are Mothers Persons?,” Unbearable Weight 85.
feminine) were almost entirely absent.”59 La opinión de Braidotti es que el
discurso científico, así como el literario, ha ayudado a situar a la mujer no
sólo en el ámbito de lo diferente, sino en el de lo monstruoso en tanto que
desviación de la norma constituida por lo masculino.60 De manera que dentro del
pensamiento occidental llega a existir un solapamiento en el entendimiento del
cuerpo de la mujer y el del ser monstruoso: “Woman as a sign of diference is
monstrous. If we define the monster as a bodily entity that is anomalous and
deviant vis-à-vis the norm, then we can argue that the female body shares with
the monster the privilege of bringing out a unique blend of fascination and
horror.”61 Por ello, podemos afirmar que en Frankenstein de Mary Shelley la
autora, consciente de la posición social de la intelectual romántica, concibe el
personaje de la Criatura de Victor Frankenstein como su propia reencarnación y
la de otras mujeres decimonónicas. Es decir, el monstruo encarna la situación de
aislamiento del sujeto marginado que habita la esfera de lo diferente.62
Sin embargo, aun siendo la totalidad del ensayo de Braidotti de gran
importancia para entender el dualismo mujer/monstruosidad, hay dos ideas que voy
a emplear para concluir mi análisis de la representación del cuerpo femenino en
Mary Shelley’s Frankenstein de Branagh. En primer lugar la noción de
re/producción y el control que la ciencia ha intentado ejercer sobre ella con su
consiguiente puesta al día a través de las tecnologías de reproducción asistida.
En segundo lugar, el despertar en el lector/espectador la fascinación y el horror
en relación con una determinada figura o con la representación icónica de ciertos
personajes, una técnica muy explotada en la representación gótica de la realidad
y de la duplicidad ínsita en la psique del ser humano.
Una de los campos de actuación de la crítica feminista en relación con su
análisis de la política el cuerpo ha sido el cuestionamiento de la dicotomía
mujer/madre. El control sobre la capacidad de procreación ha sido un sueño
perseguido por muchos científicos desde tiempos muy antiguos63 y cuya sombra se
proyecta sobre nosotros a través de la clonación de embriones humanos por un
lado, y el control que la tecnología ejerce sobre el cuerpo de la mujer a través
de las técnicas de reproducción asistida por otro: “. . . recent developments in
the field of biotechnology, particularly artificial procreation, have extended
the power of science over the maternal body of women . . . They all invariably
shift the debate, however, far from the power of science over the women’s body
in favor of placing increasing emphasis on the rights of the fetus or of
embryos.”64 Al mismo tiempo, queremos recordar que parte de la corriente
feminista que se reconoce en las ideas del feminismo de la igualdad entiende la
maternidad como un vínculo negativo en la vida de la mujer y una limitación para
65. Ellen Cronan Rose, “Custody Battles: Reproducing Knowledge about
Frankenstein,” New Literary History 26 (1995): 811; según Rose, “Moer’s reading
of Frankenstein occurred in the context of feminists’ demands for women’s rights
to control their reproductive destiny, of Simone de Beauvoir’s negative portrayal
of maternity (it imprisons women ‘in repetition and immanence’), and Shulamith
Firestone’s blunter verdict the ‘pregnancy is barbaric’ and ‘childbirth
hurts’” 820.
66. Ellen Moers, “The Female Gothic,” The Endurance of Frankenstein, ed.
George Levine y U. C. Knoepflmacher (Los Angeles: U of California P, 1982) 83.
67. See also Mary Poovey, “‘My Hideous Progeny’: Mary Shelley and the
Feminisation of Romanticism,” PMLA 95 (1980): 332-47; Barbara Johnson, “My
Monster/My Self,” Diacritics 12 (1982): 2-20, and Ann Mellor, Mary Shelley: Her
Life, Her Fiction, Her Monsters (London: Routledge, 1988).
que la mujer pueda desarrollar un papel público en la sociedad civil. Una de las
primeras críticas que relaciona la novela de Mary Shelley con una dolorosa y
frustrante experiencia de la maternidad es la Ellen Moers, como recuerda Ellen
Cronan Rose en su ensayo “Custody Battles: Reproducing Knowledge about
Frankenstein”:
Ellen Moers was the first feminist critic to offer a radically new
reading of the novel. Her article on “Female Gothic” appeared in The New
York Review of Books in 1974. Moers reads the novel as a “birth
myth” . . . drawing on biographical information about Mary Shelley. For
Moers, procreation is not only the subject of Frankenstein; it is the
source of its peculiar horror.65
En efecto, el ensayo de Moers marca el principio de un nueva interpretación
de Frankenstein y, según Cronan Rose, responde a la necesidad de la mujer de los
años setenta de librarse de la carga que significaba para ella la maternidad. De
hecho, Moers insiste a lo largo de todo su ensayo sobre los diferentes aspectos
del nacimiento y en cómo Mary Shelley los convierte en texto: “Birth is a hideous
thing in Frankenstein, even before there is a monster. For Frankestein’s
procedure, once he has determined to create new life, is to frequent the vaults
and charnel houses and study the human corpse in all its loathsome stages of
deacy and decomposition.”66 En la lectura que propone Moers, la vida y la muerte
no sólo se entrecruzan, sino que se solapan y, de una manera paradójica y
antinatural, la vida surge de la muerte. Sin embargo, a lo largo de los años
ochenta y noventa, la crítica feminista y no feminista ha dejado de lado esta
interpretación y se ha centrado en la crítica de la ciencia y del romanticismo
que lleva a cabo Mary Shelley en su novela así como en el significado del
monstruo en relación con la situación de la escritora romántica en los ambientes
intelectuales de la época. Dicho de otra manera, lo que se ha puesto de relieve
ha sido el análisis de lo femenino que, siguiendo las teorías de Mary
Wollstonecraft, Mary Shelley desarrolla a través de la figura del monstruo. En
Mary Shelley’s Frankenstein se pierde esta perspectiva y el poder del discurso
de la Criatura se debilita por la elisión en el texto cinematográfico de su
proceso de aprendizaje que incluye la identificación del monstruo con la
filosofía románica a través de la lectura de Paradise Lost de John Milton, Las
cuitas del joven Werther de Goethe y Las vidas paralelas de Plutarco.67
La conclusión a la que llegamos utilizando los parámetros propuestos por la
Crítica Feminista citada, y por una lectura que considera el producto cultural
como una representación de lo Real, es que en Mary Shelley’s Frankenstein la
re/producción de unas prácticas discursivas contrahegemónicas, representadas en
el caso que nos ocupa por el mensaje que lanza Mary Shelley, traiciona a su
autora y la vuelve a sumir en el silencio. A través de las tres escenas
mencionadas arriba, Kenneth Branagh manipula el discurso sobre la maternidad de
Moers y del feminismo de la igualdad para justificar el discurso científico de
Victor Frankenstein. Un discurso que, como ya hemos recordado, ha definido
científicamente el cuerpo humano “universal” desde una perspectiva sesgada y ha
relacionado esta construcción intelectual con la dimensión ontológica y social
de la identidad masculina y de la femenina.
